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Ein „musikalischer" Streit? Bemerkungen zur Querelle der Gluckisten 
und Piccinnisten 
Die historische Bedeutung der Auseinandersetzung zwischen Gluckisten und Piccin-
nisten ist in der Musikwissenschaft äußerst umstritten. Auf der einen Seite hält man 
sie für einen theoretisch schwachen Streit, in dem die Musik nur eine periphere Rolle 
spiele. 1 Auf der anderen ist man überzeugt, im Bewußtsein der konkreten musikali-
schen Grundlagen der Querelle, daß „Piccinnismus" und „Gluckismus" sowohl mu-
sikästhetische als auch kompositorische Kategorien seien, welche sich in den Werken 
Niccolo Piccinnis und Christoph Willibald Glucks und der unter ihrem Einfluß ste-
henden Komponisten niederschlugen. Der „Chant periodique" wird in der Formulie-
rung von Franvois-Jean de Chastellux als zentraler Begriff des Piccinnismus darge-
stellt und als technisch-musikalisches Prinzip dem „unperiodischen Gesang" Glucks 
entgegengesetzt. 2 
Beide Positionen sind jedoch problematisch. Es ist zwar sehr wahrscheinlich, daß 
hinter dem Streit soziale Spannungen stecken, wie Isherwood behauptet,3 und auch 
1 Dazu vgl. Robert M . lsherwood: The Third War of the Musical Enlightenment, in: Studies in 
Eighteenth-Century Culture, hrsg. v. Harold E. Pagliaro, Madison 1975, S. 223-245, insbes. S. 224. 
Für Enrico Fubini ist die Querelle der Gluckisten und Piccinnisten „ancora piu artificiosa per mo/ti 
riguardi rispetto alle precedenti querel/es. Jnfatti piu ehe di una querelle si puo parlare de/ 
superamento del/e querelles, ne/ senso ehe Gluck e stato il vero ed unico protagonista, insieme 
naturalmente a Calzabigi, il letterato e librettista ehe per certi riguardi [ ... ) e stalo forse il vero 
artefice del/a riforma." (Enrico Fubini, L'estelica musicale da/ Settecento a oggi, Turin 3 1987, 
S. 89). Giorgio Pestelli betrachtete sie als ,,segno di un c/ima saturo di /etteratura, di stanca e 
libresca retorica." (Giorgio Pestelli: L'eta di Mozart e di Beethoven(= Storia della musica, hrsg. v. 
der Societa ltaliana di Musicologia 6), Turin 1979, S. 87). 
2 Julian Rushton hat die Begriffe „Gluckismus" und „Piccinnismus" in einer etwas starren 
Dichotomie der Operngattungen verwendet und anhand einer Analyse des französischen 
Repertoires des späten Ancien Regime den Schluß gezogen, daß die ,.piccinnistische Oper" eher als 
die ,,gluckistische" für die Entwicklung der Tragedie lyrique maßgebend gewesen sei. (Vgl. Julian 
Rushton: Music and Drama at the Academie Roya/e de Musique (Paris). 1774-1789, 
Diss. University of Oxford 1970 (maschr.), insbes. S. 150-206, und ders.: The Theory and Practice 
of Piccinnisme, in: Proceedings of the Royal Musical Association 98 (1971-1972), S. 31-46); 
Elisabeth Schmierer hat hingegen versucht, die theoretischen Grundlagen des Streites durch eine 
eingehende Untersuchung deren ästhetischer Voraussetzungen ans Licht zu bringen und sie auf die 
musikdramatische Analyse von Piccinnis Arien anzuwenden (Vgl. Elisabeth Schmierer: Piccinni's 
lphigenie en Tauride: Chan/ periodique and dramatic structure, in: Cambridge Opera Journal 4 
( 1992), S. 91-118, und dies.: Die Tragedies lyriques Niccolo Piccinnis: zur Synthese französischer 
und italienischer Oper im spälen 18. Jahrhundert, Laaber 1999 (= Thurnauer Schriften zum 
Musiktheater 18), S. 7-44. Vgl. auch Eugen Hirschberg: Die Encyk/opädisten und die französische 
Oper im 18. Jahrhundert (= Publikationen der Internationalen Musikgesellschaft, Beihefte 10), 
Leipzig, S. 34ff., wo die Querelle primär als Streit zwischen Anhängern der „Reformoper'' und der 
Opera seria geschildert wird. 
3 ,.In their ballte to reform the Opera, the philosophes attacked aristocralic taste and a prestigious 
institution of the old regime" (lsherwood, S. 225). 
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persönliche Auseinandersetzungen zwischen Literaten und Komponisten müssen, laut 
der Interpretation Kaplans, eine nicht zu unterschätzende Rolle gespielt haben.4 Daß 
Piccinni ursprünglich als Protege der Gräfin du Barry gegen Marie Antoinettes Favo-
riten Gluck eingesetzt wurde, belegen die Quellen.5 Die Gluckisten und die Piccinni-
sten kämpften jedoch mit ästhetischen Argumenten, deren Dialektik - selbst wenn 
nicht immer überzeugend und frei von Fanatismus - nicht den Eindruck einer 
,,leeren" Auseinandersetzung erweckt. 
Ob die Werke beider Komponisten der eigentliche Ausgangspunkt des Streites wa-
ren, kann aber angezweifelt werden. Es ist für den modernen Zuhörer schwer, Gluck 
als Komponisten asymmetrischer Arien, als „Prosateur en musique", 6 Piccinni als 
Schöpfer von runden, periodischen Melodien schroff entgegenzusetzen. Die freilich 
bestehenden Unterschiede in der Musik dieser Komponisten rechtfertigen nicht eine 
starre Dichotomie zwischen Gluckismus und Piccinnismus und ebensowenig den 
Ausbruch eines Streits, der die Querelle des bouffons an Vehemenz beinahe übertraf.7 
Der Rückgriff auf das kompositorische Detail kann die Gründe der Querelle kaum 
aufzeigen, da die meisten Kontrahenten über keine technisch-musikalische Kenntnis 
verfügten. 
Im vorliegenden Beitrag wird eine neue Interpretation der Querelle durch eine 
Analyse der zwei am meisten diskutierten musikästhetischen Fragen versucht: die 
Poetik der Tragedie lyrique und die Natur des Operngesangs. 
Die ästhetischen Kategorien des Streits stammen größtenteils aus der Querelle des 
bouffons der fünfziger Jahre. Seit dieser Zeit war die französische Rezeption der ita-
lienischen Oper - besonders der Opera seria - der Auslöser der heftigsten Diskussio-
nen über die Tragedie lyrique geworden. Das Wort „tragique" bezog sich in Frank-
reich des 18. Jahrhunderts auf einen Stoff ohne „wunderbare" Elemente in der Hand-
4 James Kaplan: Marmonte/ et „Polymnie " (= Studies on Voltaire and Eighteenth Century), Oxford 
1984, s. 29. 
5 Vgl. Michele Calella: Un italiano a Parigi: contributo a/la biografia di Niccolo Piccinni, in: 
Rivista ltaliana di Musicologia 30 (1995), S. 5-7. 
6 Zum Gluck-Bild im französischen Schrifttum des späten 18. Jahrhunderts vgl. Herbert Schneider: 
G/uck als ,,prosateur en musique", in : Festschrift für Klaus Hortschansky, hrsg. v. Axel Beer u. 
Laurenz Lütteken, Tutzing 1995, S. 193-209. 
7 Zwei Beispiele aus der Zeit vor und nach der Querelle zeigen, daß Gluck und Piccinni nicht 
unbedingt jeweils mit musikalischer Asymmetrie und Periode assoziiert wurden. Als Abbe Amauld, 
der Hauptvertreter der Gluckisten, einige Jahre vor dem Ausbruch der Querelle die Tempowechsel 
im Duett ,,Ne doutez jamais de ma fläm e" aus Iphigenie en Au/ide rechtfertigte, behauptete er, sie 
seien „trop courts pour faire oub/ier /'unite de dessin et de me/odie que regne dans ce morceau" 
(Lettre de M l'A . A ... a Madame D' .. *, in: Gaspard-Michel Leblond: Memoires pour servir a 
l'historie de /a revolution operee dans /a musique par M le chevalier Gluck .. . , Paris 1781 , Reprint 
in: Querei/es des Gluckistes et Piccinnistes, hrsg. v. Fran9ois Lesure, Bd. 1, S. 33.). Für Amaud war 
also die „melodische Einheit' die Voraussetzung einer musikalischen Nummer. In Anlehnung an 
eine Bemerkung Leblonds hat E. Schmierer darauf hingewiesen, daß Abbe Amaud der erste 
gewesen sei, der den Begriff „Periode" im musikalischen Kontext verwendet habe (vgl. Schmierer, 
Die Tragedies lyriques, S. 12). Daß Piccinni nicht immer als der Komponist von „symmetrischen" 
Arien gelten konnte, zeigt der 1814 veröffentlichte Traite de me/odie von Anton Reicha, wo ,,Ah! 
Que je Jus bien inspiree" aus Piccinnis Didon als Beispiel für eine unperiodische Melodiefllhrung 
besprochen wird (Antoine Reicha: Traite de me/odie, Paris 1814, S. 55-57). 
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lung, was aber nicht unbedingt „historisches Sujet" bedeutete. Es konnte sich auch um 
einen mythologischen Stoff handeln, bei dem aber Götter oder andere übernatürliche 
Wesen nicht auf der Bühne erschienen. Im Gefolge von Jean-Jacques Rousseaus 
Schriften der fünfziger Jahre und der 1755 in Paris von Raniero de Calzabigi heraus-
gegebenen Opere dell'abate Metastasio wurden die Dramen Pietro Metastasios für 
nachzuahmende Vorbilder gehalten.8 In seinem Entretien sur lejils nature/ zählt Di-
derot die Einführung der „echten Tragödie" in die Oper zu den zukünftigen Aufgaben 
der Autoren und zitiert den Monolog Clytemnestras aus Racines lphigenie als ideale 
Situation für die Oper: ,,L 'etat de Clytemnestre doit arracher de ses entrailles le cri 
de la nature; et le musicien le portera a mes oreilles, dans toutes ses nuances".9 Im 
Rahmen dieser Bemühungen, das „Wunderbare" durch „Tragik" zu ersetzen, ist 
Franc;ois-Andre Danican Philidors Ernelinde zu sehen, die 1767 als erste Tragedie ly-
rique im neuen Stil auf der Bühne der Academie Royale de Musique uraufgeführt 
wurde. Zwei weitere Opern setzten die neue Tendenz vor Glucks französischem De-
büt fort: Jean-Benjamin de Labordes Adele de Ponthieu (1772) und Franc;ois-Joseph 
Gossecs Sabinus (1774), in denen nicht der Mythos, sondern die Nationalgeschichte 
als Stoff zugrunde lag. 
Die Opera seria bot für Rousseau und seine Nachfolger auch unter dem Aspekt des 
Gesanges die beste Grundlage für eine „neue" Tragedie lyrique. Dem französischen 
Rezitativ wurde vorgeworfen, weit entfernt von einer natürlichen Deklamation zu 
sein. Der französischen Arie fehle jene „unite de dessin" - oder „unite de melodie", 
welche Rousseau in der italienischen sah. 10 Rousseau kritisiert die rezitativischen Zü-
ge, die rhythmische Unregelmäßigkeit und die schnellen Baßbewegungen - also den 
schnellen harmonischen Rhythmus - der französischen Arie und begründet das mit 
Hilfe seiner Sprachtheorie. Das Französische als „unmusikalische" Sprache sei für 
diesen Unterschied verantwortlich. Der für unsere Frage sehr wichtige Begriff der 
,,unite de melodie" als Merkmal der italienischen Musik umfaßt bei Rousseau allge-
meine Parameter. Der musikalische Satz solle nach einer relativen Gleichmäßigkeit 
des Rhythmus, der melodischen Bewegungen und der harmonischen Wechsel streben. 
Er kritisiert den häufigen Taktwechsel der französischen Vokalmusik und lobt die 
Regelmäßigkeit des italienischen Taktes. 11 Der „chant periodique et motive", der eine 
zentrale Rolle in Chastellux' Essai sur /'Union de la Poesie et de la Musique (1765) 
spielt, ist nichts anderes als eine Entwicklung von Rousseaus Theorien der „unite de 
melodie". Bei Chastellux, der für eine rigorose motivische Einheit plädiert und fast 
die Idee einer strengen „Monothematik" vertritt, setzt die musikalische Periode eine 
8 Vgl. Calella: Das Ensemble in der Tragedie Jyrique des späten Ancien regime (= Schriften zur 
Musikwissenschaft aus Münster 14), Eisenach 2000, S. 26ff. 
9 Diderot: Entretiens sur Je fils nature/, in: CEuvres, hrsg. v. Andre Billy (= Bibliotheque de la 
Pleiade 25), Paris 1951, S. 1299. 
10 Jean-Jacques Rousseau: Lettre sur /a musique fram;oise (1753), in: CEuvres completes, hrsg. v. 
Bemard Gagnebin u. Marcel Raymond, Bd. 5, Paris 1995, S. 305-306. 
11 Ebda., S. 304-305. 
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Periodik des Textes (isometrische Verse nach italienischer Art) und auch eine Af-
fekteinheit des Inhalts einer Arie voraus. 12 
Bevor Gluck nach Paris kam, waren also „Tragik" und „Periode" zwei Schlüssel-
begriffe in der französischen Rezeption der italienischen Oper, während die Tragedie 
lyrique sich durch das „Wunderbare" und die „melodische Asymmetrie" - das Wort 
„Psalmodie" wird in diesem Zusammenhang häufig verwendet - auszeichnete. Ein 
Austausch der Bestandteile dieser Begriffspaare erfolgte mit der Querelle um Gluck. 
Die Periode der italienischen Musik wurde mit dem merveilleux in Zusammenhang 
gebracht, während die unregelmäßige „musikalische Prosa" eng mit der Tragik ver-
bunden war. Ein solcher Wechsel der ästhetischen Kategorien wurde durch den Über-
gang von einer musikalisch-empirischen zu einer poetologisch-ästhetischen Diskus-
sion über die Oper ermöglicht. Um diesen Wandel gebührend zu erläutern, ist es not-
wendig, die historischen Prämissen der Querelle der Gluckisten zu umreißen. 
In einem im Oktober 1772 im Mercure de France anonym veröffentlichten Brief 
schrieb Fran9ois du Roullet - der Librettist von lphigenie en Aulide, der damals in 
Wien lebte - , Gluck habe eine neue Oper in französischer Sprache komponiert. Nach 
einer Kritik der französischen Libretti der Vergangenheit, einer Verherrlichung der 
Musikalität der französischen Sprache und einer kurzen Zusammenfassung des Li-
brettos von lphigenie en Aulide beschreibt er die Merkmale der neuen Musik: ,,Un 
chant simple, nature/, toujours guide par l'expression La plus vraie, la plus sensible, 
et par la melodie La plus jlatteuse; une variete inepuisable dans ses sujets et dans ses 
tours; /es plus grands effets de l'harmonie employes egalement dans le terrible, le 
pathetique et le gracieux".13 In einem vier Monate später veröffentlichten Brief an 
den Mercure de France versucht Gluck für seine Musik zu werben. Dabei schmei-
chelt er Rousseau und sagt, daß es nur durch die Suche nach einer „melodie noble, 
sensible et naturelle, avec une declamation exacte selon la prosodie de chaque lan-
gue" möglich wäre, eine Musik zu finden, mit der die nationalen Unterschiede aufge-
geben werden könnten. 14 Die Berufung auf Rousseau hatte natürlich einen politischen 
Hintergedanken: das Wohlwollen des einflußreichsten Philosophen jener Zeit, desje-
nigen, der behauptet hatte, eine gute Oper in französischer Sprache sei unmöglich. 
Gluck konnte mit der Unterstützung des Philosophen rechnen, da seine Oper eine Ab-
kehr vom französischen Modell bedeutete. lphigenie en Aulide weist zwei Aspekte 
auf, die bei Rousseau sowie bei den in seinem Einflußbereich stehenden Theoretikern 
eine zentrale Rolle gespielt hatten: eine Tragedie lyrique im Bereich des „tragique" 
(die Vorlage ist Racines lphigenie) und einen musikalischen Stil, der gegenüber Lully 
und Rameau „italienisch" wirkte, ohne aber jene Merkmale aufzuweisen, die auch die 
Anhänger der italienischen Oper verabscheuten, nämlich Koloraturen, lange Ritor-
nelle und zu ausgedehnte musikalische Nummern. 
12 FUr eine detaillierte Ausführung der Schrift Chastellux' im Rahmen der späteren Theorien des 
„chant periodique" vgl. Schmierer, Die Tragedie lyriques, S. l 7ff. 
13 Lettre a M. D. un des Directeurs de /'Opera de Paris, (August 1772), in : Leblond, S. 5. 
14 Lettre de M. le Chevalier Gluck a /'auteur du Mercure de France, (Februar 1773), in: Leblond, 
s. 10. 
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Tatsächlich brach schon bei den Proben zu lphigenie en Aulide ein musikalischer 
Streit aus, der immer unter die Querelle der Gluckisten und Piccinnisten subsumiert 
worden ist, selbst wenn Piccinni erst drei Jahre später nach Frankreich kam. Wie bei 
der Querelle des bouffons vereinten sich hier die Verehrer der alten französischen 
Tradition gegen das „nouveau genre de musique Theatrale". Glucks Anhänger hatten 
natürlich dafür gesorgt, daß das französische Publikum seine Musik nicht als „italie-
nisch" aufnahm. Daher die Veröffentlichung der Vorworte zu Alceste und Paride ed 
Elena, die in der Gazelle de Lillerature in französischer Übersetzung erschienen wa-
ren. 15 So schreibt Abbe Amaud, der Hauptvertreter der Gluckisten, daß er in den ita-
lienischen Opern Arien und Rezitative von höherer Stärke und grösserer Wirkung 
finde als in den französischen; diese Qualitäten befänden sich oft neben konventio-
nellen Teilen. Sein Wunsch sei es, eine Oper zu finden, welche die dramatische Span-
nung einer gesprochenen Tragödie zeige.16 Arnauds Brief ist ein Versuch, Glucks 
Entfernung von der italienischen Tradition - ungeachtet einiger bewahrter Elemente -
zu zeigen. 
Die frühe Rezeption von Glucks Opern bei den Anhängern der alten Tragedie lyri-
que zeigt jedoch, daß man Gluck vorwarf, was man in der Regel an der italienischen 
Oper kritisierte. Und das wundert nicht, wenn man Glucks Musik aus der Perspektive 
von Lully und Rameau hört. Dabei wurde besonders das Wunderbare vermißt: man 
fand lphigenie en Aulide zu ernst, zu tragisch, ohne die Entspannung und die Vielfalt 
der übernatürlichen Welt. 17 Zudem vermißten alle Verehrer der alten französischen 
Tradition die Verzierung der Rezitative, also jene „ports de voix", ,,coules", ,,trilles", 
die charakteristisch fl.ir den französischen Gesang waren. 18 So sei Glucks Rezitativ 
eintönig, trocken, ,,des mots psalmodies et entrecoupes par des notes syncopees de 
l'Orchestre".19 Man warf den Arien und Duetten vor, zu virtuos zu sein, man kriti-
sierte die ,,syllabes finales surchargees d'une grele de notes que l'Acteur fredonne a 
15 Beide Vorworte werden rn Leblond, S. 15-17 und S. 18-20 wiedergegeben. 
16 Lettre de M. L 'A. A ***, in: Leblond, S.29. 
17 Bereits vor der Uraufführung von Iphigenie en Aulide war diese neue Tendenz der Tragedie lyrique 
scharf kritisiert worden: ,,Apres Ernelinde et Sabinus, le mepris qu'on ajfecte toujours de marquer 
pour le Mervei//eux vient encore de faire nailre l'idee de mettre en Opera la belle Tragedie 
d'lphigenie de Racine, et nous voi/ii reduits, si cela conlinue, ii ne voir ii /'Opera que des copies de 
bons originaux, et bientot peut-etre des copies de copies" (Reflexions sur le merveilleux de nos 
opera franc;ais et sur le nouveau genre de musique, London 1774, S. 6-7). Einige fanden Iphigenie 
en Aulide „d'un serieux ii glacer" (Un clou chasse l'autre. Lettre sur /'Opera d'Jphigenie, Berlin 
1774, S. 3), da kein wunderbares Element in der Oper verwendet wurde: ,,Le sceptre de /a Scene 
lyrique a deux branches, le poignard de Melpomene, et /a baguelle de Circe: c'est de leur jeu 
combine avec gout et intelligence, que doit nailre l'ensemble qui seu/ peut produire un bon Opera" 
(Lellre ii Madame de**• sur /'Opera d'lphigenie en Aulide, Lausanne 1774, S. 12-13). 
18 ,,Dans ce qu'on appe//e nos nouveaux operas, on se tue, on s'etouffe pour entendre des recitatifs 
parles ou declames; on applaudit ii /out rompre ii l'allention qu'a eue le musicien de retrancher /es 
tri//es, /es cadences, /es ports de voix, en un mot tous /es agrements du chant, et de rendre /e recit 
si rapide qu'ii peine a-1-on lu le premier vers que l'acteur est dejii au quatrieme et est fort ii son 
aise." (Reflexions sur /e merveil/eux, S. 38) 
19 Lellre ii Madame la Marquise de ••• dans ses terres pres de Man/es sur /'Opera d'lphigenie, Genf 
1774, s. 8. 
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perle d'haleine",20 und man konnte sich nicht daran gewöhnen, ,,a entendre repeter 
vingtfois la meme phrase, centfois le meme mot, et trois centfois la meme sillabe".21 
Gluck wurde also als ein Komponist italienischer Opern angesehen, der einen 
nicht-wunderbaren Stoff vertont, dem Rezitativ keine Verzierung hinzugefügt und die 
Arien durch motivische und textliche Wiederholungen überladen hatte. Es spielte gar 
keine Rolle, daß er kein typisch „italienischer Komponist" war: für das französische 
Publikum stellte die „neue Musik" eine Abwendung von der französischen und eine 
Annäherung an die italienische Musik dar. Der Zerstörer der „musique ancienne" war 
kein Franzose, und das reichte aus, um den Traditionsbruch insgesamt zu verteufeln: 
in einer der zahlreichen Schriften dieser Jahre ist tatsächlich von „une troupe de Sal-
tinbanques etrangers'· die Rede.22 Der anonyme Verfasser schreibt ferner „Faudra-t-
il absolument faire venir de Rome, ou de Vienne, !es operateurs de notre conversion 
et de notre amusemens?"23 
Der Streit der Gluckisten und der Anti-Gluckisten wird zum Streit der Gluckisten 
und Piccinnisten dank Jean-Frani;:ois Marmontel, einem Schriftsteller, der sich bereits 
Anfang der sechziger Jahren theoretisch mit der Oper auseinandergesetzt hatte. Als 
Anhänger der französischen Klassik hatte er in seiner Poetique franraise von 1762 in 
Anlehnung an Batteux das merveilleux in der Tragedie lyrique verteidigt.24 Gleichzei-
tig forderte er aber die Einführung der italienischen Musik in die französische Oper. 
Auch in der Mitte der siebziger Jahre vertritt Marmontel dieselbe Meinung, mit dem 
Unterschied, daß die Lektüre von Chastellux und seiner Theorie der Periode nachhal-
tige Spuren bei ihm hinterlassen hat, besonders deutlich in den musikalischen Arti-
keln, die er für die zwei Bände des Supplement a l'Encyclopedie schrieb. Zu Beginn 
des Artikels Air gibt er zu, Chastellux' Essai mehrmals gelesen zu haben. So verwun-
dert es nicht, folgende Definition zu finden: ,,L 'air est une periode musicale, qui a son 
motif, son dessein, son ensemble, son unite, sa symetrie, et souvent aussi son retour 
sur eile meme". 25 Warum aber dieses Verlangen nach musikalischer Symmetrie, nach 
Periode, die, mit den Worten Julian Rushtons, später zum „Kriegsruf der Piccinni-
sten"26 wurde? Die Antwort wird deutlich, wenn man den Artikel Opera liest. Mar-
montel verteidigt das merveilleux und behauptet in Anlehnung an Batteux, daß eine 
Oper nicht immer „traurig" sein kann, daß die wunderbaren Elemente die Trauer einer 
Tragödie mildem können. Nur auf diese Weise könne die dramatische Vielfalt zu-
stande kommen, die zur Oper gehöre. Entscheidend für die Querelle der Gluckisten 
und Piccinnisten ist jedoch die von Marmontel formulierte neue Verbindung zwi-
schen Poetik der Oper und Gesang, wie es besonders aus einer Stelle hervorgeht: 
20 Reflexions sur le merveilleux, S. 28-29. 
21 Un clou chasse l'autre, S. 4. 
22 Lettre a Madame la Marquise, S. 5. 
23 Ebda., S. 28. 
24 Zu Marmontels Opernästhetik vgl. Yves Bardon: L'esthetique des passions: Marmontel et /'Opera, 
in: Dix-huitieme siecle 21 (1989), S. 329-340; Michael Cardy: The Literary doctrines of Jean 
Fran9ois Marmontel (= Studies on Voltaire and the Eighteenth Century 210), Oxford 1982, 
s. 121-126. 
25 Jean-Frani;;ois Marmontel: Elements de litterature, in: CEuvres completes, Bd. 7, Paris 1828, S. 155. 
26 Rushton, The Theory and Practice, S. 35. 
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,,prenez l'intrigue d'une tragedie dont l'interet soit continu, pressant et douleu-
reux sans melange et sans intervalle: retranchez-en tous /es developpements, 
toutes /es gradations, tous /es morceaux d'eloquence poetique, et serrez /es si-
tuations de maniere qu'elles se pressen! et se succedent sans relache: alors vous 
aurez une suite de tableaux et de scenes tres-pathetiques; rien ne languira, je 
l'avoue; le spectateur se sentira remue d'un bout a l'autre de l'action; il aura un 
plaisir approchant de celui que lui ferait la tragedie; mais ce plaisir ne sera pas 
l'enchantement d'une musique melodieuse et variee dans ses Ions et dans ses 
couleurs. II entendra des traits d'harmonie epars et mutiles, des coups d'archet 
pleins d'energie; mais il entendra peu de chant. Un tel spectacle pourra plaire 
dans sa nouveaute, mais a la longue il paraftra monotone et triste, et il laissera 
desirer le charme d'un spectacle fait pour enivrer tous !es sens."21 
Für Marmontel ist die Beschaffenheit der Musik in einer Oper vom Charakter der 
Handlung abhängig. In einer musikalischen Tragödie, in der das merveilleux keinen 
Platz findet und das Pathetische vom Anfang bis zum Ende herrscht, könnten kein 
Gesang und keine „musique melodieuse et variee", sondern nur „des traits d'harmonie 
epars et mutiles" entstehen. Die Annahme, in einer tragischen Oper sei der Gesang als 
Nachahmung von heftigen Leidenschaften unordentlich und fragmentarisch, setzt 
voraus, daß die Vertonung einer traditionellen „wunderbaren" Tragedie lyrique und 
deren „galanter" Ton den „chant periodique" mit sich bringen. Als Piccinni Ende 
1776 nach Paris kam, mußte er in Marmontels Absichten die Rolle des Gegners von 
Gluck auf einer primär poetologischen Ebene spielen. Seine Musik wurde von den 
Piccinnisten als „periodisch" nicht aufgrund eines konkreten musikalischen Ver-
gleichs bezeichnet - die Querelle brach aus, bevor die erste französische Oper Piccin-
nis überhaupt aufgeführt wurde -, sondern weil er einige Libretti Quinaults, die Mar-
montel bearbeitet hatte, zu vertonen beabsichtigte.28 Wenn Gluck der Komponist von 
Tragödien war, der heftige Gefühle zum Ausdruck brachte und Schreie komponierte, 
waren das merveilleux, die galanten und sanften Gefühle und natürlich der „chant pe-
riodique" schon von Anfang an Piccinni vorbehalten. Diese als natürlich konzipierte 
Verbindung zwischen Fiktion und Gesang kommt noch in einer der wichtigsten 
Schriften der Querelle vor, die im Frühjahr 1777 erschien, nämlich dem Essai sur /es 
revolutions de la musique en France von Marmontel, welcher nichts anderes als ein 
Angriff gegen Gluck ist. Marrnontel listet alle „heftigen Leidenschaften" auf, die zum 
neuen tragischen Stil gehören: ,,la douleur, l 'ejfroi, le remord, la Jalousie, la venge-
ance, la nature et le sang"29 . Hier es ist aber nicht mehr der Stoff der Oper, der Cha-
rakter des Librettos, der den musikalischen Stil beeinflußt, sondern es ist der Stil des 
Komponisten, welcher den Charakter der Oper bestimmt. Die Begriffspaare Tragik -
musikalische Asymmetrie auf der einen Seite und das Wunderbare - musikalische Pe-
riode auf der anderen bleiben bestehen. Nur das Ursache-Wirkung-Prinzip wird um-
27 Marmontel: Elements de litterature, in: CEuvres completes, Bd. 9, Paris 1828, S. 417. 
28 Piccinni vertonte dann Roland (1778) und Atys ( 1780), während Philidor Persee ( 1780) schrieb. 
29 Marmontel : Essai sur !es revolutions de la musique en France, Paris 1777, in : Leblond, S. 162. 
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gekehrt: Glucks eigene Idiomatik, seine harte musikalische Sprache, paßt zur gespro-
chenen Tragödie und nicht zur Tragedie lyrique. Diese Änderung der Perspektive er-
klärt sich durch ein sehr wichtiges Ereignis: Gluck vertonte gerade - und sogar ohne 
Streichungen - Quinaults Armide, den Inbegriff des merveilleux.30 Der Akzent der 
Polemik mußte also verschoben werden, so daß Marmontel und seine Anhänger auf 
die Kategorie des „Nationalstils" zurückgreifen mußten. Gluck wird also der „deut-
sche Komponist" - und der Essai Marmontels ist voller Anspielungen auf Glucks 
Herkunft: ,,M Gluck arriva en Jtalie [ ... ] avec l 'accent de son pays natal." 31 . Es ist 
dabei auch von „modulations Tudesques",32 vom ,,gout Allemancf'33 die Rede.34 Die 
Diskussion blieb aber stark poetologisch gefärbt, so daß Glucks vermeintlich „tragi-
sches" Idiom, sein als „unrnelodisch" abgestempelter Stil als ungeeignet für eine Oper 
mit wunderbaren Elementen erschien. Symptomatisch dafür ist folgende Stelle: 
„et je suppose qu'avant M Gluck l'un des celebres Musiciens d'Jtalie fut venu 
avec une Armide, un Roland, un Atys, nous faire entendre, a la place du recitatif 
simple et monotone de Lulli, une Musique variee, expressive et melodieuse, et 
qu'il eut reussi, comme cela etoit possible, qu'auroit dit M: Gluck, si en arrivant 
il avoit trouve, dans !es corridors de !'Opera, une troupe de fanatiques de la Mu-
sique Italienne, qui auroient crie aux passans: N'ecoutez pas cet Allemand, qui 
30 Armide wurde am 23. September 1777 am Theater der Academie Royale de Musique uraufgeführt. 
Daß die Entscheidung, das Libretto ohne Kürzungen zu vertonen, auf Gluck allein zurückzuführen 
ist, läßt sich anhand einiger Stellen von Du Roullets lettre sur !es drames-opera, Amsterdam 1776, 
vermuten. Es ist tatsächlich merkwürdig, daß der Literat Quinaults Armide einer harten Kritik 
unterzog (S. 50-53), obwohl er schon wußte, daß der Komponist daran arbeitete. Vermutlich hatte 
sich Glucks Verhältnis mit dem Librettisten von Iphigenie en Aulide, welcher die Abwendung vom 
merveilleux forderte, in dieser Zeit verschlechtert. Das wird besonders durch die nicht sehr 
schmeichelhaften Ausdrücke bestätigt, die der Autor in bezug auf die Vertonung von Jphigenie en 
Aulide verwendet: Gluck habe durch „beaucoup plus de gout que de talens et d'esprit' die am 
wenigsten fehlerhafte Tragedie lyrique, die auf der französischen Bühne erschienen sei, komponiert 
(S. 54); ,,Mais combien ne manque-t-il pas de choses a cet ouvrage pour en faire un Opera-
Tragedie, tel qu 'on peut le concevoir, d'apres !es observations que je viens de vous communiquer?" 
(S. 55). 
31 Marmontel, Essai, S. 171. 
32 Ebda., S. 177. 
33 Ebda., S. 188. 
34 Kein Wunder, daß im selben Jahr in einem anonymen Brief aus der Feder eines Piccinnisten die 
Musik von Glucks Armide als „Musique de Boheme" bezeichnet wird (lettre Aux Auteurs du 
Journal de Paris, in: Leblond, S. 321 ). Es war naheliegend, daß die Gluckisten den Piccinnisten 
vorwarfen, einen starren Begriff des „Nationalstiles" zu verwenden, wobei die Herkunft des 
Komponisten entscheidend war. So kommentierte Leblond ironisch Marmontels Behauptung, man 
müsse die italienische Musik auf den französischen Bühnen einführen: ,,Ce n'est pas meme la 
Musique Italienne que !es Adversaires du Chevalier Gluck appel/ent sur /a scene Franr;oise, 
comme il est aise d'enjuger par l'aveu qu'ilsfont eux-memes du caractere anti-dramatique de cette 
Musique, mais une Musique faite par un Italien. Oh! pourquoi le hazard n'a-t-il pas fait que Gluck 
s'appellät Glucchino ou Glucchini, Glucchinel/o 011 Glucchinelli?" (Marmontel, Essai, S. 181, 
n. 1). 
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vient encore par sonfracas vous endurcir les orei/les, sont la Musique, si c'en est 
une, rassemble a une liqueur apre qui brule /e palais et qui blase le goüt?"35 
Es ist kein Zufall, daß Mannontel sich bei seiner historischen Hypothese einen ita-
lienischen Komponisten vorstellt, der vor Gluck nicht Jphigenie en Aulide oder einen 
metastasianischen Stoff, sondern Armide, Roland und Atys für die französische Bühne 
vertont. Die Verbindung zwischen italienischer „Periode" und dem merveilleux 
scheint ihm das natürlichste Pendant zu Glucks tragischem Lärm (,,fracas") zu sein. 
Nach dieser Dialektik konnte ein durch unperiodische Musik vertontes „wunderbares" 
Sujet zum „tragischen" werden. Das wird besonders an der Kritik an Armide von 
Jean-Franyois de La Harpes, einem Piccinnisten, deutlich: ,,Le r6/e d'Armide est pres-
que d'un bout a l'autre une criai/lerie monotone et fatigante. Le Musicien en a fait 
une Medee, et a oublie qu'Armide est une Enchanteresse et non pas une Sorciere. "36 
Nach der Uraufführung von Piccinnis erster Tragedie lyrique, Roland (1778), än-
dert sich die Diskussion nicht wesentlich, nur die Anti-Gluckisten sind jetzt zu 
Piccinnisten geworden, ohne daß sich ihre ästhetischen Voraussetzungen geändert 
hätten: keine Tragik, sondern merveilleux, kein unartikuliertes Geschrei, sondern ein 
periodischer Gesang. Das Streben nach musikalischer Symmetrie wurde von den 
Gluckisten nicht abgelehnt, sondern für nicht immer notwendig gehalten, bei den 
Piccinnisten dagegen mit einem Dogmatismus verfolgt, der in der Musik keinen kon-
kreten Niederschlag finden konnte. 
Man hat gesehen, daß der Diskurs über die Oper bei Mannontel vom Gegensatz 
merveilleux-tragique ausgeht, um dann die musikalische Syntax als Konsequenz zu 
behandeln. Das ist ein genuin poetologischer Ansatz, der sich häufig in der Diskus-
sion der Piccinnisten niederschlägt, wie z. B. bei der von La Harpe aufgeworfenen 
Frage, ob es sich für zwei Helden gehört, sich in einem Duett musikalisch zu bedro-
hen.37 Hinter dem Vorrang der Poetik vor der Musik, aber auch hinter den Prinzipien 
des merveilleux und des damit zusammenhängenden „chant periodique" steckt ein 
grundsätzliches musikästhetisches Prinzip der französischen Klassik, nämlich die 
Nachahmung der „belle nature" bzw. ,,nature embellie". 1746 hatte Charles Batteux 
in seiner Schrift Les beaux arts reduits a un meme principe geschrieben, daß der 
Künstler zwar die Natur nachahmen, dabei aber ihre schönsten Teile auswählen müs-
se.38 Für Batteux geht die Kunst dann über die Natur hinaus, wenn alles Häßliche oder 
Unangenehme bei der Nachahmung ausgeschlossen wird. 
Das merveilleux und die musikalische Periode der Piccinnisten entsprechen also 
einer musikalischen Nachahmung, welche nur die schönen Aspekte der Natur wieder-
gibt. Glucks Debüt in Frankreich war eine musikalische „Tragödie" gewesen, welche 
35 Marmontel, Essai, S. 176. 
36 Annonce de /'Opera d'Armide par M de la Harpe, in: Leblond, S. 259. 
37 Die Quellen der Auseinandersetzung zwischen La Harpe und Suard (alias ,,/'anonyme de 
Vaugirard'') Ober das Streitduett von Jphigenie en Aulide sind wiedergegeben in: Laborde, 
S. 113-252. 
38 Charles Batteux: Les beaux arts reduits a un meme principe, Paris 4 1773, Reprint: Genf 1969, 
S. 99f. 
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für die Anhänger des Classicisme ein grundsätzliches Prinzip ihrer Theorie in Frage 
stellte. So war er bald der Komponist von tragischen Handlungen und heftigen Ge-
fühlen, der „Deutsche": kurz, der Nachahmer der „häßlichen" Natur geworden, was 
musikalisch in eine asymmetrische Syntax, in „chants rompus" und „cris desesperes" 
übersetzt wurde.39 
Daß diese musikalischen Auseinandersetzungen nur einen Teilaspekt eines breite-
ren kulturellen Konflikts darstellten, wird anhand einer von Marmontel gezogenen 
Parallele zwischen Oper und gesprochenem Theater deutlich: 
,,Pour qui ne voudroit qu'etre remue, Shakespeare seroit preferable a Racine: 
aussi, par la meme raison qui fait donner a la Musique de M Gluck une prefe-
rence exclusive sur /a Musique Italienne, a-t-on mis le tragique Anglais au-
dessus de tous nos tragiques; [ ... ] mais cette nouvelle ecole de gout n'a eu de 
vogue a Paris. Enfaisant donc au Musicien Allemand un honneur excessif [ ... ], 
je veux dire, en /e regardant comme le Shakespeare de la Musique, il n'est pas 
dit qu'en safaveur on doive exclure du Thetitre /es Racines de /'Jtalie."40 
Piccinni wird als Vertreter der französischen Klassik - also als musikalischer 
Racine - angesehen, und Gluck für einen wilden und regellosen Shakespeare der Oper 
gehalten. Beide waren unfreiwillige Akteure eines Konfliktes, der primär literarischer 
und philosophischer Natur war. 
Auf die aufgeworfene Frage, ob die Querelle der Gluckisten und der Piccinnisten 
ein „musikalischer Streit" ist, eine Auseinandersetzung also, die von einem konkreten 
Vergleich zwischen beiden Komponisten ausgeht, muß eine differenzierte Antwort 
gegeben werden. Unabhängig davon, ob wir heute statistisch festellen können, daß 
Piccinnis Musik „periodischer" als jene Glucks sei oder nicht, stellt die Querelle pri-
mär den letzten Konflikt der Opernästhetik der französischen Klassik gegen jene neu-
en Theorien des musikalischen Ausdrucks dar, welche die Musik nicht als Nachah-
mung der Natur unter Ausscheidung eines vermeintlich Häßlichen, sondern als wah-
ren und tragischen „cri animal" betrachteten. Als solche war sie nichts anderes als ei-
ne der vielen Erscheinungen einer allgemeineren Auseinandersetzung, die von der 
Ästhetik der Aufklärung ausgelöst worden war. Piccinnis vermeintlich „periodische" 
Musik bildet die musikalische Seite einer Philosophie der Kunst, welche durch anti-
klassische Tendenzen ernsthaft bedroht war.41 
39 Tatsächlich kann der Streit nicht mit Glucks Rückkehr nach Wien im Jahre 1779, sondern erst mit 
der Pariser Uraufführung von Piccinnis Didon am 1. Dezember 1783 für beendet erklärt werden. 
Marmontels erstes „tragisches" Libretto wurde als Wendepunkt in seinem Schaffen begrtlßt. 
40 Marmontel, Essai, S. 180-181. 
41 Es ist kein Zufall, daß das Prinzip des „periodischen" Raumes im geometrischen Garten aur.h in 
dieser Zeit durch eine neue Auffassung der „Wahrheit" in der Gestalt des englischen Gartens in 
Frage gestellt wurde. Zu den Implikationen von Gartenkritik und Dramentheorie, wobei 
Shakespeare und der englische Garten als typische Beispiele von „beautes irregulieres" assoziert 
werden, vgl. Iris Lauterbach: Der französische Garten am Ende des Ancien Regime. ,,Schöne 
Ordnung" und ,,geschmackvolles Ebenmaß "(= Grüne Reihe. Quellen und Forschungen zur Garten-
kunst, Bd. 9), Worms 1987, S. 247-250. 
